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Entre intertextualité et réécriture
Bab el-Oued et Bab el-Oued City de Merzak
Allouache
Résumé : Les expériences esthétiques se diversifient de plus en plus dans les
littératures et cinémas d’Afrique. Alors que les réécritures les plus connues jusqu’ici
assuraient le passage du roman au film, du mythe ou de l’épopée au roman, des
cinéastes africains inaugurent désormais la pratique de la novellisation dont les
contours méritent d’être explorés. Cet article aborde le cas de Merzak Allouache,
cinéaste algérien qui, à partir du scénario de son film Bab el-Oued City, a écrit Bab
el-Oued dont le but avoué est de permettre au roman de prendre une sorte de
revanche sur les contraintes technologiques du cinéma. Il en arrive à mieux exprimer
les secousses d’une Algérie à l’ère de divers intégrismes.
Algérie, film, intertextualité, Merzak Allouache, novellisation, réécriture, roman

Introduction : réécriture, intertextualité et novellisation

L

a novellisation, ou réécriture romanesque des films, est un genre
relativement jeune, presque inconnu aussi bien en Afrique qu’en
Europe où la première étude systématique sur le genre vient à peine
de paraître sous la direction de Jan Batens et Marc Lits (2004). Il
s’agit donc d’une pratique esthétique dont la véritable nature et
les enjeux restent mal définis. Cela est encore plus vrai pour le
continent africain où on compte, à ce jour, deux novellisations par
des cinéastes, Merzak Allouache et Sembène Ousmane. À partir
d’un film, texte source, des réalisateurs élaborent un texte cible
qu’on dit en général basé sur le scénario du film. On se retrouve
ainsi, comme dans le cas des réécritures filmiques généralement
appelées adaptations, dans la gestion d’une dette, d’un antécédent
culturel et symbolique dont le texte cible espère bénéficier. C’est
d’ailleurs ce que souligne Malcolm Cook lorsqu’il admet que « en
récrivant, évidemment, on critique le texte d’origine, implicitement
ou explicitement, mais on profite de l’idée et parfois de la réputation
du texte de base » (2002 : 10). Cette conception correspond bien
Présence Francophone, no 65, 2005
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à la logique mercantile caractérisant en général la novellisation
en Europe et en Amérique, même si ses règles ne seraient pas
transposables en Afrique où le marché du livre et de l’image reste
élitiste. Quoi qu’il en soit, on se situe dans une esthétique du double
qui met en présence de cette problématique autrefois bien formulée
par Jacques Derrida : « Deux textes, deux mains, deux regards,
deux écoutes. Ensemble à la fois et séparément » (1972 : 75). C’est
donc une poétique de la partition, mais aussi de la reproduction par
laquelle deux textes se mettent en présence, en dialogue, voire en
concurrence, tout en maintenant une certaine autonomie dans les
langages et les discours. En devenant l’autre, et même autre, le
texte filmique source reste lié au même, un même qui (se) conteste
et dont les rapports intertextuels avec le texte dérivé méritent d’être
explorés. Avant d’aborder cette question de manière profonde avec
Merzak Allouache, il convient d’aborder les paramètres théoriques
de cette réécriture romanesque qui est aussi tributaire de la poétique
de l’intertextualité.
Approcher les réécritures selon une orientation intertextuelle offre
au moins deux avantages : on se libère de la précarité du concept de
fidélité, concept dont les limites ont été établies dans de nombreuses
études. Dans le cas d’espèce, le réalisateur et le romancier étant
la même personne, le concept en devient plus vain. En dépit du
changement du système de représentation, un héritage certain, voire
une dette, est admis vis-à-vis d’une source filmique (���������������
Charles Grivel
(1978) parle simplement de « créance »). Or
�����������������������������
dans le cas de la théorie
intertextuelle, telle qu’elle a été mise en œuvre par Julia Kristeva, on
se situe dans la pure virtualité : « Tout texte se construit comme une
mosaïque de citations, tout texte est absorption et transformation
d’un autre texte. À la place de la notion d’intersubjectivité s’installe
celle d’intertextualité, et le langage poétique se lit, au moins, comme
double » (1969 : 85. Souligné par l’auteur).
	Outre des cas évidents de réécriture comme ceux d’Ulysse,
de Carmen, d’Œdipe, de Don Quichotte, de Robinson Crusoé,
d’Iphygénie ou de Chaka, la citation, ainsi que le disent Kristeva et
Antoine Compagnon (1979), est toujours présente. Mais lorsque
le texte dérivé est romanesque, cette problématique se pose
autrement. Si on admet que la transformation est inaliénable du film
au roman, que toute répétition entraîne une différence, comment,
dans le sillage de Kristeva ou de Compagnon, déterminer les formes
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de la citation? Les réécritures et l’approche intertextuelle ainsi
considérées laissent-elles une place à la création?
Ces questions méritent au moins d’être posées, même si on ne
peut pas y répondre d’un trait. Avec Roland Barthes, la question
devient plutôt celle de la description des mécanismes de production :
« L’intertextualité, condition de tout texte, quel qu’il soit, ne se réduit
pas à une question de source ou d’influences; l’intertexte [est] une
image qui assure au texte le statut non d’une reproduction, mais
d’une productivité » (1985 : 998. Souligné par l’auteur). Barthes
admet aussi l’impossibilité d’une création ex nihilo. Le romancier
ou le cinéaste est toujours un lecteur, orienté et conditionné plus
ou moins inconsciemment par son « encyclopédie personnelle ».
La réécriture, plus que l’écriture, est donc mimesis, c’est-à-dire la
tentative d’une imitation forcément différentielle par la répétition.
L’enjeu est celui de la gestion poétique d’un héritage reconnu comme
générateur de la création seconde.
Mais la problématique la plus importante semble moins la
reconnaissance d’une filiation que la possibilité pour le texte dérivé
de s’émanciper du texte fondateur. Autrement dit, quelle est la
capacité de la réécriture à produire une œuvre qui, en dépit de la
parenté poétique, sache gérer sa propre existence, générer son
propre sens? Si le pari est celui de l’autonomie, il permet au cinéaste,
au dessinateur ou au romancier de construire une cohérence faisant
du texte dérivé un texte autonome au sens des paradigmes de
Tzvetan Todorov (��������������������������������������������������������
lire l’article « Texte » dans Ducrot et Todorov, 1972 :
75-82)��������������������������������������������������������������
, c’est-à-dire « un système à soi ». La véritable réécriture,
même si elle confesse une dette, place le texte réécrit non seulement
sur la trajectoire de la différence, mais surtout de l’autonomie.
Palimpsestes de Gérard Genette apporte un certain nombre
d’éclairages quant aux mécanismes de dérivation textuelle applicables
à la réécriture. La terminologie nouvelle, la transtextualité, développe
un concept qui inclut l’intertextualité au sens où l’entend Kristeva.
Genette définit le procès comme « une relation de coprésence
entre deux ou plusieurs textes, c’est-à-dire, éidétiquement et le
plus souvent, par la présence effective d’un texte dans un autre »
(1982 : 8. Je souligne). La relation ne relève pas de la virtualité,
mais de l’actualité. Dans cette perspective, il distingue l’hypertexte,
texte dérivé, de l’hypotexte, texte fondateur. Le texte réécrit dans
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une ou plusieurs versions tient donc lieu d’hypotexte. Le texte étant
essentiellement « scriptible » comme l’indique Barthes, une infinité
d’écritures, c’est-à-dire de lectures, est possible. C’est pourquoi il
peut exister de nombreuses versions du même texte source. Dans
chaque version, il se développe une transformation, et ce, dans la
mesure où, au-delà du système sémiotique impliqué, l’acte poétique
de répétition entraîne toujours une mutation.
	On le voit, parmi les différentes théories textuelles et intertextuelles
dont relève la réécriture, c’est l’approche de Gérard Genette
qui semble le mieux décrire le passage d’un texte à un autre, et
même d’un système de signification à un autre. Elle comporte
non seulement une dimension poétique, mais aussi pragmatique,
c’est-à-dire sociale. Enfin, elle formule implicitement la nécessité
de l’autonomie et de la différence. Mais si elle s’inspire du modèle
barthésien, l’analyse actuelle se limitera au concept de réécriture
déjà amorcée dans une étude passée (Tcheuyap, 2001 : 87-96).
Autrement dit, au-delà des polémiques conceptuelles et de
nombreux métalangages, mon approche considérera simplement le
roman de Merzak Allouache comme une écriture seconde, du point
de vue purement chronologique, c’est-à-dire comme une écriture
qui reprend les modèles thématiques et sémantiques d’une autre.
Au-delà de ce qu’on pourrait considérer comme une inflation des
concepts, le plus important, il me semble, est le fonctionnement réel
du phénomène à travers divers textes, époques et créateurs. C’est
d’ailleurs ce que souligne Bernard Beugnot :
L’intérêt de la notion de réécriture réside moins dans l’appareil
théorique, finalement banal, ou le creuset de théories multiples
qu’elle met en œuvre que dans l’analyse des textes suscite pour
s’illustrer; la multiplication des points d’application singuliers
lui donne sa rigueur par l’inventaire des procédures, de ses
registres, de ses régimes. Nouveau retour à l’histoire. Si l’analyse
de réécritures enrichit la théorie littéraire, c’est en contribuant à
comprendre plus finement la genèse de l’acte d’écrire; mais sa
richesse et sa fécondité viennent de la multiplication des études de
cas et d’une emprise qui touche l’ensemble des gestes artistiques
entés sur une culture (1997 : 284).

C’est précisément ce que je tenterai de définir ici : explorer certains
des mécanismes ayant présidé, chez Merzak Allouache, le passage
au romanesque à partir d’un film dont il faut quand même dire qu’il
est, à l’origine, écriture (scénario) avant de devenir image. Quelle est
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donc, en empruntant à Julia Kristeva, le « processus de régénération
du système signifiant » (1969 : 220) que constitue la réécriture
romanesque chez ce cinéaste? Quels rapports intertextuels avec
le film tuteur? Mais, surtout, quels principes esthétiques pourrait-on
situer en amont de la production?
De l’expansion comme principe de réécriture chez Merzak
Allouache
Sur la quatrième de couverture du roman, l’auteur écrit :
Le roman Bab el-Oued m’a servi à exorciser les nombreuses
frustrations vécues pendant le tournage de mon film Bab el-Oued
City. En l’écrivant, j’éprouvais cette sensation de liberté dont j’étais
privé en m’exprimant par la caméra, avec les contraintes que cela
représente, surtout lorsqu’on tourne dans un milieu hostile, comme
cela l’a été. Quel bonheur de laisser l’écriture vagabonder, d’explorer
en profondeur les personnages avec leurs rêves, leurs émotions et
leurs contradictions (1995 : quatrième de couverture).

Il y a donc, au départ de cette réécriture romanesque, une
quête de liberté, une revanche contre les limites et les contraintes
de la caméra. Il faudrait remarquer qu’au-delà de cette contrainte
technologique, l’Algérie des années 1990 n’était pas du tout le
meilleur endroit pour exercer un métier d’artiste. Le film Bab el-Oued
City a été réalisé sous état d’urgence, au point qu’il est possible
de soutenir que ce film est incomplet, inachevé en ce sens que le
contexte politique a imposé une certaine structure. À cause de la
guerre, Merzak Allouache devra aussi tourner son film Salut Cousin
à Paris. Si donc, au-delà de la préoccupation théorique évidente,
l’expérience esthétique et l’écriture romanesque sont présentées
comme un exercice de liberté et de libération, quelles sont, dès
lors, pour emprunter à Kristeva, les stratégies « d’absorption et de
transformation » ou de « productivité » (Barthes) gérant le passage
de l’image à l’écriture romanesque?
Le changement de surface impose, dans le cas de la réécriture
romanesque, de nombreuses additions. Le verbe imposer est
employé en effet à dessein, pour au moins deux raisons liées aux
théories des genres en place, lesquels semblent avoir développé au
cours des années des codes précis de production et de poétique. Si
le cinéma reste du domaine de l’écriture ainsi que l’ont montré de

 ������������������������������������������������������������������������������
Dorénavant, toutes les références à cette œuvre ne comporteront que le numéro
de la page.
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nombreux théoriciens, il garde tout de même des exigences précises
sur le plan de la technique. Le film conventionnel doit en effet durer
environ 90 minutes et le budget qui lui est imparti, surtout lorsqu’il
s’agit de l’Afrique, est très limité, ce qui crée des contraintes pour
le tournage. En plus, et cela est aussi connu, la caméra ne peut
pas véritablement tout exprimer et lorsqu’elle le fait, les manœuvres
techniques qui le permettent peuvent être ardues. Aussi, comme
le dit Merzak Allouache, tourner en Algérie, spécialement à l’ère
du Front islamique du salut, est un acte politique relevant presque
du suicide. Enfin, tout film, du fait du montage, participe d’une
esthétique de la partition, de la segmentation et de la sélection. De
telle sorte que le film projeté n’est qu’un lointain dérivé d’un texte
d’origine largement amputé. Ces quelques éléments, à eux seuls,
pourraient déjà expliquer la longueur de toute réécriture romanesque
d’un film.
	Un autre fait mérite d’être relevé. Écrire un texte relevant du genre
romanesque et non de la nouvelle, par exemple, comporte une
exigence ambiguë de quantité. Autrement dit, un roman comporte
un certain volume, une construction syntaxique ou sémantique
qu’on ne repère pas nécessairement dans un scénario filmique
par ailleurs déjà narratif. Dès lors, on comprend que du filmique au
romanesque, de nombreux éléments absents du texte fondateur
filmique soient greffés au texte cible, ce qui constitue de fait un
ajout de sens. Dans un tel contexte, on peut aisément comprendre
que le romancier procède par expansion des formes narratives et
descriptives lorsqu’il reprend le film (en fait, son scénario). Dans
cette perspective, on retrouve répétés dans le roman des motifs
narratifs et descriptifs relevant principalement de l’expansion.
	Dans Sémiotique de la poésie, Michael Rifaterre dit de l’expansion
qu’elle
implique plus qu’une simple répétition; elle comporte également des
changements dans la nature grammaticale des constituants de la
phrase modèle : les pronoms deviennent des noms, par exemple,
les noms des syntagmes, les adjectifs des propositions relatives et
ainsi de suite. Chaque groupe ainsi produit est également capable
d’en générer un autre par addition ou enchâssement. Quant au
verbe du modèle, il est transformé de telle façon que l’état ou le
procès qu’il décrit peut être présenté sous forme dramatique ou,
tout au moins, dynamique; parfois aussi le verbe est répété avec ou
sans dramatisation, chaque répétition générant sa propre séquence
d’expansion (1983 : 71).
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Même si Rifaterre parle de la poésie, ce principe peut être valable pour
la réécriture romanesque en ce qu’une matrice ou une proposition
narrative est développée et démultipliée en de plus nombreuses.
Cette archéologie de la génération textuelle peut permettre de
comprendre comment Merzak Allouache réécrit ou, plutôt, étend,
développe (���������������������
en anglais, le verbe to expand élucide mieux le concept
de Rifaterre)���������������������������������������������������������
les principales matrices ou propositions comprises dans
le texte source. L’écriture, ou plutôt la réécriture romanesque ajoute
du texte et, donc, du sens, ce qui concourt parfois à transformer
complètement le film.
Avant de bien aborder la nature des mutations entre le texte
romanesque et le texte filmique, il faut d’abord indiquer que les
deux textes de Merzak Allouache, à savoir le roman et le film,
portent sur l’expérience quotidienne de jeunes Algériens et les
conditions d’émergence de l’intégrisme religieux en Algérie des
années 1990, une Algérie rongée par la corruption et la misère
postcoloniale. Si les deux textes se terminent par la célébration de
départs pour la France, destination « naturelle » des Maghrébins,
ils sont surtout construits autour de l’expérience de Boualem qui,
obligé d’arracher un haut-parleur qui perturbe quotidiennement son
sommeil à cause du prêche de l’imam, suscite des foudres de Saïd,
jeune fondamentaliste qui s’est investi de la mission de purifier le
quartier afin d’assumer l’application à la lettre des préceptes d’Allah.
Travaillant uniquement de nuit, six jours par semaine, Boualem, qui
aspirait plus à avoir un sommeil paisible qu’à contester la place de
Dieu dans la société, est dénoncé après une enquête diligentée par
Saïd et qui prend l’allure d’une véritable chasse aux sorcières. Pire :
Boualem est amoureux de la jeune sœur de Saïd avec laquelle il
va d’ailleurs régulièrement roucouler. Il est dénoncé par Rachid, un
soi-disant ancien d’Afghanistan qui désire secrètement la même
Yamina. Dès lors, une machine punitive est mise en branle par
Saïd et vise à sanctionner Boualem coupable de deux crimes : l’un
contre Allah dont il abolit, censure ou supprime la parole et l’autre
contre Saïd, le violent garant de l’ordre religieux dont la sœur est
« souillée » par un impie qui la rencontre dans un lieu « impur », une
église chrétienne. Tel est le contexte dramatique des deux textes
dont la mise en forme révèle de nombreuses transformations lors
du changement de code.
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Si on tient donc compte de ce contexte dramatique, on s’aperçoit
que le film met en présence divers personnages, sans qu’on
s’explique toujours bien les raisons de leur identité et de leur
situation narrative. En dehors des récits fantastiques de Rachid sur
un itinéraire afghan qu’il s’attribue et dont le narrateur romanesque
semble douter, le film Bab el-Oued City est essentiellement
« prospectif », presque linéaire et ne cède qu’une information
minimale. Par contre, le passage au roman permet dans Bab el-Oued
d’accompagner le lecteur dans la compréhension des personnages.
On peut bien postuler qu’à partir d’une proposition matrice telle
que « trajectoire de X », le romancier permet de comprendre les
personnages romanesques pas forcément différents dans le
film. Le roman procède essentiellement par ajout et prolifération
d’informations sur les personnages et diverses situations narratives.
Ces développements, cette expansion s’observent principalement
dans les flash-back et les descriptions.
Le retour en arrière le plus utile est certainement celui qui permet
de mieux saisir le passé de Saïd, la terreur de Bab-el Oued. Plus
important, ses antécédents constituent aussi une sorte de genèse
de l’intégrisme dans un quartier affligé par la pauvreté et les dérives
d’un État corrompu et décadent ayant été incapable de résister à
des secousses que le narrateur situe dans le temps. Ces secousses,
« les événements d’octobre », qui ont permis à Saïd d’émerger et de
se découvrir une vocation de purificateur, rappellent bien, du point de
vue référentiel, le début du cycle sanglant dans lequel s’est engagée
l’Algérie en octobre 1988. Le rôle actantiel de Saïd s’explique donc
par cet événement déclencheur que le spectateur du film ne saisit
pas, mais qui est bien élucidé par le romancier :
Petit chômeur « hitiste » (oisif teneur de mur) depuis son éjection de
l’école primaire, obscur déclassé du quartier pendant des années,
la notoriété s’est abattue sur lui, soudainement, un fameux jour
d’octobre 1988. Ce matin-là, il se retrouvera courageusement en
première ligne des émeutiers de Bab el-Oued. Comme tous les
jeunes, il portait la révolte aux tréfonds des entrailles. La haine
qu’il vouait à l’État, aux administrations, aux flics, aux magasins,
aux villas, aux voitures de service, aux banques, aux trains, aux
avions était tellement forte, qu’il prit un plaisir profond à casser, une
jouissance extrême à détruire, piller, brûler les voitures, dresser
les barricades, pour finir par se retrouver, en tant que meneur
dangereux, entre les mains des policiers, qui lui firent achever
son épopée dans un commissariat de banlieue. Il y demeura plus
de quinze jours pour « interrogatoires ». Il en ressortit grâce à
l’amnistie, drapé du costume flamboyant de héros populaire, et
devint une vedette incontestable de Bab el-Oued. Bien plus célèbre
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que Madjer, le joueur de football le plus coté du moment. Ce fut
principalement sa courageuse résistance à la torture qui lui confia
ce titre de noblesse. […]
Peu de temps après, il se mit à fréquenter assidûment la
mosquée Hayat, rencontra les grands leaders religieux et s’initia à
l’extrémisme verbal, en attendant mieux (29-30).

L’autre retour significatif est celui de Hassan le boulanger
dont le roman élucide non seulement la nostalgie et le dégoût
pour la déchéance présente du quartier, mais aussi son passé
de collaborateur avec les occupants français. C’est justement ce
passé que Saïd et son groupe d’inquisiteurs agitent pour l’obliger
à licencier abusivement Boualem coupable d’être amoureux et de
trop se rapprocher de Yamina, mais surtout, d’avoir porté atteinte
à l’islam par le « vol », en fait la destruction d’un haut-parleur qui
troublait son sommeil. La mise en demeure est faite par Rachid
Peshawar qui lui parle sans façon :
Les temps ont changé! Soit on est avec nous, soit contre nous. Et toi,
on connaît ton passé… […] Ce que je veux dire… Que nous avons
ton dossier quand tu faisais la brosse aux Français […] Boualem
tu le renvoies et pas plus tard qu’aujourd’hui sinon tu n’oses plus
te balader dans Bab el-Oued (160).

L’autre élément sur lequel le roman s’étend alors que le film n’en
montre que quelques épisodes est la trajectoire de Mabrouk et ses
multiples épopées de trabendiste ou contrebandier. En plus de faire
une longue description lexicale du terme trabendo, le narrateur
romanesque rapporte les multiples déplacements de Mabrouk
comme « transporteur de valises », son itinéraire professionnel
qui commence à douze ans comme laveur de voitures. Boulanger
employé par Hassan, Mabrouk, dans le roman comme dans le film,
est surtout un efficace contrebandier de produits de toutes sortes
dans une filière qui a permis aux jeunes comme lui de pallier
la stagnation de l’économie officielle, ruinée par la bureaucratie,
la corruption et les innombrables détournements. Le trabendo
était aussi le résultat des magouilles des prétendus penseurs
politiques qui se succédaient à la tête des gouvernements et dont
la préoccupation principale était l’enrichissement rapide grâce à
la rente pétrolière, le tout sous couvert de slogans nationalistes et
socialistes (79).

La dernière expansion que je retiendrai ici porte sur Ouardya,
cette « intellectuelle », « sorte d’épave échouée au cœur de Bab el-
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Oued » (50) dont le roman nous apprend qu’il s’agit d’une Française
qui, comme de nombreux Algériens, a été désillusionnée par la
rhétorique verbeuse, bruyante et sans effet des nouvelles autorités
algériennes après les indépendances. Idéaliste, elle s’enfonce
dans l’alcool et reste, aussi bien dans le roman que dans le film,
cloîtrée dans un appartement où Boualem lui apporte régulièrement
sa provision de bière et aussi, des fois, de tendresse. Encore une
fois, on est ici, avec l’écriture romanesque, dans une perspective
d’élucidation qui manque au film.
	On pourrait ajouter à ce qui précède diverses descriptions
d’activités ayant lieu à la boulangerie, les occupations routinières
des femmes contraintes à la claustration par une société fortement
conservatrice, des détails parfois croustillants sur la vie de certains
personnages, la terreur qu’impose Saïd à ses sœurs dans sa famille
ou bien d’autres détails dont le film s’est passé. Stricto sensu, tous
ces éléments qui relèvent de ce que Rifaterre appelle l’expansion
n’apportent pas forcément un écart majeur par rapport au texte
source. La réécriture romanesque permet simplement d’apporter une
certaine épaisseur au personnage et sert à les situer par rapport à
leur identité du moment. Ajouter du texte apporte forcément du sens,
mais ce qui apparaît ici, c’est une sorte de sens supplémentaire,
illustratif. On dirait, au vu de la structure un peu trop simple du
roman, que le cinéaste se met à la littérature simplement pour
« remplir » les blancs qui constituent la facture narrative du film.
Celui-ci habite désormais le texte littéraire dont il fait partie intégrante
mais dont il se dérobe aussi, car comme le relevait Barthes, le texte
est essentiellement scriptible et peut être porté vers de nombreux
horizons. Du fait que Merzak Allouache admette sur la quatrième
de couverture quels sont les défis que lui imposent la caméra et le
passage à l’écrit, et étant donné la structure narrative puis le style
du texte, il devient clair, comme le relève Bernard Beugnot, que
« la réécriture est le signe d’une quête, sémantique, esthétique,
spirituelle, et l’aveu d’un inachevé et d’un inaccompli. Tout reste à
jamais à dire » (1997 : 283).
Film, roman et variations transmédiatiques
	On l’a déjà relevé, le changement de surface entraîne forcément
des mutations de tous genres. Au-delà des panoramiques silencieux
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qui parcourent la « cité » Bab el-Oued à plusieurs endroits du film
et dont on peut véritablement repérer les correspondances dans
le roman, certaines transformations sont suffisamment notables
pour mériter qu’on s’y attarde. Je m'intéresserai à deux mutations
majeures, puis en mentionnerai quelques autres avant d’en évaluer
la portée.
Le générique de Bab el-Oued City, le film, comprend deux
séquences : dans la première, une Yamina solitaire écrit à Boualem
qui est parti depuis trois ans en promettant de venir la chercher. Dans
sa correspondance, elle rend également compte des assassinats
commis par les policiers lors des événements d’octobre. Selon
Yamina, le départ, ou plutôt l’exil, devait permettre d’échapper à la
violence et aux événements sanglants endeuillant la communauté
de Bab el-Oued. Boualem est déjà parti et son amie semble lui
reprocher de l’avoir abandonnée au destin tragique de ce quartier
à un moment où une terreur sans pareille règne dans le pays.
Dans la seconde séquence qui commence par un panoramique
dominant le quartier avec aussi, en plan très rapproché, un travelling
qui parcourt un câble en rapprochant la caméra d’un haut-parleur
qui diffuse les paroles de l’imam dont on suit le prêche, on voit
Boualem aller décrocher le haut-parleur avec une certaine nervosité.
Dans cette séquence liminaire, comme dans presque tout le film,
on pourrait penser qu’il s’agit d’une révolte gratuite contre la parole
de Dieu. Autrement dit, le film culpabilise le jeune mitron. L’acte,
l’hérésie, qui suspend ou plutôt interdit la parole sainte en train
d’être diffusée peut en soit être considéré comme une stratégie de
subversion en ce qu’il introduit non seulement un conflit qui éclatera
dans les scènes suivantes, mais aussi révoque la parole divine de la
cité. Stricto sensu, on pourrait considérer cette action de Boualem
comme impie ou constituant un véritable coup de folie comme le
dit par moments le roman, car le spectateur ne peut se l’expliquer.
Ces deux faits sont pourtant présentés différemment dans le texte
littéraire.
	En effet, si, dans le film, le départ de Boualem est mentionné
comme faisant partie d’une modalité de l’accompli, il en est
autrement dans le roman qui le situe à la fin de l’histoire. Le film
construit la trajectoire de Boualem sur un flash-back alors que le
roman mène le lecteur vers cet itinéraire qui se termine par le départ
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pour l’étranger. On voit le personnage évoluer vers son destin (fatal?)
d’émigré. Si le dernier chapitre décrit avec précision son départ,
ce n’est qu’à l’épilogue où « Trois années ont passé » (219) qu’on
observe qu’il y a eu une ellipse depuis ce départ vers « l’ailleurs
meilleur » qu’est la France, lequel départ a sérieusement affecté
Yamina qui a sombré dans une « immense détresse » (220) puis
est subitement devenue « malheureuse et abattue » (219). Cette
mélancolie que décrit brièvement le roman correspond au portrait de
la femme (et non la petite fille qui apparaît plus tard) qu’on perçoit
au début du film, laquelle est visiblement si malheureuse que c’est
une voix over qui révèle ses sentiments en lisant le contenu de
la lettre qu’elle vient d’écrire à son amoureux. Son mutisme, qui
donne lieu à une délégation narrative par laquelle la voix over révèle
aux spectateurs les pensées de la jeune femme, peut être perçu
comme l’expression d’un mal-être féminin dans un contexte où non
seulement toute relation prénuptiale est peu tolérée, mais aussi où
la femme est souvent obligée de vivre loin d’un amoureux toujours
parti en métropole chercher fortune. Aussi bien dans le film que dans
le roman, l’attente est longue et pénible. La scène de l’écriture ou,
plutôt, de la lecture par la voix over du texte d’une femme muette, est
répétée cinq fois dans le film. Dès lors, l’écriture mise en image dans
le film devient un exutoire ou un lieu de consolation dont le roman
ne rend pas compte. Cette mutation permet au roman d’insister
plutôt sur une dimension collective du drame vécu à Bab el-Oued,
alors que le film insiste, sans nécessairement s’y concentrer, sur
une détresse individuelle, ce qui correspond d’ailleurs à la trajectoire
de la plupart des films maghrébins contemporains.
D’autre part, le roman donne une explication plus cohérente à
l’acte de Boualem. Lorsqu’il décide d’aller arracher le haut-parleur
et de le jeter à la mer (le film ne le montre pas en train de le faire,
mais le roman le dit), c’est parce que les paroles diffusées à travers
cet instrument l’empêchent de dormir. Il faut rappeler que Boualem
est mitron et travaille toute la nuit. Il ne revient qu’au petit matin et
doit donc se reposer. Sans être un incroyant, il se trouve confronté
à une exigence réelle : la nécessité de dormir. Or comment le faire
dans un quartier où la voix de l’imam s’impose jusque dans le
sommeil?
Le corps jeté en travers du lit, Boualem dort. La transpiration
colle contre sa peau le tricot grisâtre. Sa tête perpétuellement en
mouvement indique qu’il est plongé dans un sommeil anormalement
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agité. […] La voix de l’imam s’engouffre dans la chambre et y
résonne (8).
[…] En quelques minutes, il grimpe trois étages, se faufile à travers
la buanderie déserte et surgit sur la terrasse. Il se dirige à grandes
enjambées vers le haut-parleur arrimé à une grosse tige d’acier,
elle-même cimentée au parapet de la terrasse. Ici, la voix de l’imam
Rabah est encore plus puissante. La pince que Boualem serre
dans sa main jaillit tel un oiseau de proie et se ferme sur le fil de
fer qui maintient le haut-parleur alors que l’imam est au comble de
l’excitation. Boualem n’en a cure. Il maltraite violemment le fil de
fer, […] s’empare du haut-parleur à présent libéré et l’arrache d’un
coup sec. La voix de l’imam se tait (11).

La disparition de ce haut-parleur déclenche une sorte d’enquête
conduite par Saïd qui s’investit de la mission de protéger l’ordre
social. L’enjeu, on le voit, est celui de l’autorité qui se manifeste
ici de manière sonore. Dans un contexte d’islamisme naissant,
où la tentation est forte d’imposer la parole d’Allah comme code
social et juridique unique, l’acte de Boualem est perçu par Saïd
et son équipe comme un défi impardonnable à la foi islamique. Si
le film ne présente le sommeil perturbé de Boualem que très tard
sans que le rapport avec son acte inaugural soit évident, le fait
que cette perturbation soit révélée dès les pages liminaires donne
non seulement une certaine explication à l’acte qui peut sembler
absurde dans le film, mais aussi révèle, dans un sens, le malaise
que pourrait provoquer une invasion des espaces sonore et physique
d’une communauté par une foi trop bruyante. Littéralement, la
foi fait désordre non seulement parce qu’elle est imposée, mais
surtout parce qu’elle empêche même les sujets de s’épanouir à
des moments cruciaux. Cela, les islamistes du roman ne peuvent
le comprendre. Un autre ensemble de variations importantes ont
également lieu et portent sur les lieux de l’action.
	En effet, dans le roman, Boualem et Yamina se rencontrent
dans une église où il la caresse timidement et lui demande même
d’enlever son hijab pour qu’il apprécie la beauté de ses cheveux.
Dans le film, cette scène a lieu au cimetière où Yamina va se recueillir
régulièrement et où les tombes des deux parents sont voisines. Le
même cimetière est visité par la vieille Mme Gassen et son fils qui,
dans le roman, se rendent plutôt à l’église. Bien que dans les deux
textes les amoureux soient espionnés et dénoncés par le même
Rachid Peschawar, le fait que la scène ait plutôt lieu dans une église
pourrait être considéré comme une circonstance aggravante si on
tient compte du fait que les fondamentalistes musulmans considèrent
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les chrétiens comme des incroyants méritant la mort. La réécriture
romanesque déplace donc le cadre de l’action pour probablement lui
donner un sens plus lourd et créer en quelque sorte une catégorie
punitive.
Parmi les autres déplacements d’espace ou mutations de la
nature de certains faits narratifs, on peut relever le fait que dans le
roman, du moins au début, c’est une foule qui écoute l’imam alors
que dans le film, sa prédication est relayée par un haut-parleur. Les
seins nus de Ouardya dans le roman n’existent pas dans le film.
L’acquisition des nouvelles marchandises par Mabrouk se fait dans
un entrepôt dans le roman, alors que la même scène a lieu dans un
chantier de construction dans le film. Celui-ci abrite aussi la bagarre
entre Boualem et Saïd, laquelle a lieu dans le même chantier dans le
texte tuteur. Du film au roman, le nombre de copains avec lesquels
Boualem et Mabrouk jouent à la plage passe de deux à trois. L’une
des rencontres entre Yamina et Boualem a lieu dans le roman sur
la terrasse au dernier étage, et non dans une chambrette comme
dans le roman. Enfin, le Saïd que Yamina dit mort dans le film est
déclaré disparu dans le roman. Que conclure de tout cela?
	On se rend compte que dans toutes ces transformations, la
réécriture maintient, au niveau de ce qu’on pourrait appeler la
surface, le même rapport mimétique au texte inaugural. Autrement
dit, en mutant les lieux de l’action, le même fait narratif, son ossature,
est maintenu, mais déplacé vers un lieu autre qui peut lui donner
un autre sens. On relève aussi des fois une simple variation de
faits qu’on peut interpréter différemment dans chacun des textes. Par
exemple, Boualem qui meurt dans le film disparaît dans le roman.
Si on tient compte du fait que pour Merzak Allouache,
Il ne faudrait pas que les cinéastes arabes se lavent les mains de
ce qui se passe dans leurs pays, il faudrait qu’ils rendent compte
de cette violence plus ou moins larvée. […] le cinéaste arabe en
particulier, du tiers monde en général, a un devoir d’engagement
vis-à-vis de nos sociétés (Allouache, 1997 : 62),

on pourrait soutenir que cette mort filmique, même si on en rend
simplement compte, permet de tuer les souches de la violence et du
fanatisme islamiques. Cette fin du « justicier » Saïd est transformée
en disparition dans le roman, situation bien pire en ce qu’elle
implique que le législateur religieux n’a même pas le privilège de
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la sépulture. Ce qui est commun aux deux textes au sujet de Saïd,
c’est son évacuation du champ social et narratif, sa « disparition »
totale de l’ordre symbolique. Certes, Boualem ne se fait plus sentir,
mais par une sorte de morale commune dans les deux textes, on sait
qu’il est vivant et un espoir indestructible et serein anime Yamina.
Tout cela indique bien que si Merzak Allouache maintient le même
matériau dans l’écriture de ses deux textes, la différence se situe
probablement au niveau herméneutique. Car même s’il peut susciter
l’illusion de l’identique, le même événement, présenté dans un lieu
autre ou dans des circonstances différentes, permet de déterminer
les contenus et enjeux de la répétition. Il ne s’agit pas seulement de
faire un inventaire, mais surtout d’évaluer la portée discursive des
événements relevés, car comme le dit Pierre Laurette,
On analyse la réécriture dans ce qu’elle a de repérable. L’analyse de
la transposition, de la transformation suppose un ordre du calculable
dans la répétition, l’isotopie et l’identique d’une manière générale.
Cerner la transposition sous toutes ces formes, c’est traquer le
même dissimulé sous l’autre et les douaniers de la littérature sont
passés maîtres dans l’art de débusquer la marchandise en transit
« illégal » (1983 : 123).

Au-delà de ces variations repérables et, je dirais, notables, il est
aisé de remarquer que du film au roman, Merzak Allouache semble
rester « fidèle » au discours et aux événements diégétiques dont
seule l’ampleur peut varier. Mais ces constances sont également
« littérales », c’est-à-dire certains faits sont maintenus intacts après
le transfert.
Réécriture et permanences (discursives)
À bien observer la production cinématographique de Merzak
Allouache, il n’est pas difficile de se rendre compte qu’elle est
marquée par le retour (éternel) du même espace référentiel et
textuel : Bab el-Oued. Le film Bab el-Oued City, le roman qui en
est inspiré puis son dernier long métrage, Bab el-Web (2005),
constituent avec Omar Gatlato, film « en rupture un tant soit peu
radicale avec les cinémas de la guerre et de la révolution agraire »
(Meziani, 2000 : 8), un quatuor textuel où revient de manière quasi
obsessionnelle le même espace : la banlieue natale du réalisateur
que chaque touriste pourrait visiter : Bab el-Oued. La représentation
de cet espace, qui a quelque chose d’autobiographique et qui va de
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pair avec des trajectoires individuelles d’acteurs mis en fiction, n’est
pas une banale répétition formelle ou thématique. Elle est le signe
de la reproduction infinie du drame national. Parlant justement des
rapports entre Omar Gatlato et Bab el-Oued City, Merzak Allouache
dit :
La génération de Omar Gatlato, celle des années 70, vivait les
problèmes d’une nation en construction, en devenir. Le scénario
était un peu plus optimiste : tout n’était pas bouché. Dans l’épilogue
du film, le héros affirmait qu’il voulait se prendre en charge.
Dans Bab el-Oued City, on retrouve le même quartier avec une
autre génération cette fois-ci, celle des années 90, mais avec
des problèmes beaucoup plus graves, une violence beaucoup
plus présente. Il y a donc continuité de la crise. Mon premier film
contenait une violence symbolique. Bab el-Oued City rapporte quant
à lui la violence d’aujourd’hui en Algérie. Finalement, les jeunes
qui vivent des blocages, en Algérie et ailleurs, peuvent basculer
facilement dans la violence. Les dernières images du film (des coups
de feu sur une plage déserte) sont le signe de cette violence qui
s’installe et va désormais donner libre cours. Le point de rupture,
c’est l’engrenage de la violence (1997 : 10).

Cette violence, la réécriture romanesque la reprend dans presque
toutes ses étapes, et l’hypertrophie même des fois. Déjà, dans le
film, Boualem s’enfuit vers la France pour essayer d’échapper aux
intégristes, alors que le Français d’origine maghrébine, véritable
« débarqué », rejoint la France, tout heureux de quitter une Algérie
qui l’a en réalité toujours rejeté. Dans tous les cas, ce sur quoi le
roman et le film semblent insister, c’est l’insécurité psychologique
et physique dans un milieu où on côtoie en permanence la mort
en espérant la possibilité de s’échapper. Ce d’autant plus qu’une
conjoncture internationale semble dominée par la violence qui est
fondamentalement mimétique. Cette terreur qui ne tarit pas après le
départ de Boualem est tout aussi bien rendue par le romancier :
Trois années ont passé. L’été d’Alger est tout en chaleur, moiteur et
poussière. La tension est extrême. Les attentats, les sabotages, les
manipulations diverses, la répression ont pourri l’atmosphère de la
ville et rendent les gens nerveux, soupçonneux, inquiets. Personne
ne sait de quoi sera fait l’avenir. Les images qui parviennent
de Sarajevo, de Kaboul, de Mogadiscio prouvent que tout peut
arriver, ici comme ailleurs. Pourquoi Beyrouth, pourquoi Sarajevo
et pourquoi pas Alger? (219)

On se rend donc compte que le même pessimisme conclut le film et
le roman. Le destin de l’Algérie est à l’image de celui de Boualem qui
est contraint d’abandonner son quartier aux islamistes en position
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de pouvoir désormais faire la loi. Il est aussi à l’image de Yamina et
de Ouardya, qui est contrainte à la solitude pour la première, et qui
est à noyer sa désillusion dans l’alcool, puis à subir le harcèlement
des islamistes pour la deuxième. L’imam Rabah qui démissionne
de ses fonctions à Bab el-Oued à cause de la haine qui a envahi les
cœurs meurt dans le roman lors d’un assaut des militaires contre
les islamistes ayant occupé sa nouvelle mosquée. Si le « justicier »
Saïd disparaît, il est évident que, aussi bien dans le roman que dans
le film, la peur demeure et les lendemains restent incertains.
	Une autre constante notable dans le roman et le film est
l’ambiguïté qui est maintenue au sujet des mystérieux personnages
roulant en BMW. S’il est clair que Saïd reçoit un revolver et des
ordres de ce sujet sans nom propre (l’homme) dont aucun des
textes ne dit grand-chose et que la caméra suit dans la plupart des
péripéties, ce que Merzak Allouache semble par contre suggérer est
la liberté dans l’interprétation de son identité : s’agit-il d’une maffia
algérienne? d’un agent étranger? d’un membre du gouvernement?
Le romancier et le cinéaste maintiennent délibérément le flou et le
lecteur peut être surpris de la fragilité d’un sujet qui s’est donné pour
vocation de faire peur dans la communauté :
L’homme tend à Saïd un objet enroulé dans un tissu épais. Les
velléités de colère de Saïd disparaissent comme par enchantement,
cédant la place à la peur lorsqu’il le prend. D’un geste fébrile, il
retire immédiatement l’étoffe et découvre l’arme. Un revolver de
gros calibre. Apparemment impassible, il soupèse le revolver puis
lève les yeux et regarde durement l’homme qui lui donne deux
petites boîtes (203).

	En tout état de cause, il est évident que Saïd, véritable terreur
du quartier qui est la métonymie d’une nation embrasée, agit parce
qu’il est visiblement agi. Il existe une force au-dessus de lui qui
le contrôle. On se situe donc dans la modalité du « faire faire »,
c’est-à-dire de la manipulation. Tout cela, on le voit dans les deux
textes et les analyses empiriques le prouvent aussi, montrant que
le fondamentalisme n’est aucunement le résultat d’une quelconque
génération spontanée. Ces forces exogènes profitent en général
de circonstances particulières pour semer la violence. Et pour le
cas de l’Algérie comme pour celui des autres pays victimes de la
menace intégriste, le déclin économique, la pauvreté, la misère des
masses, situations en général générées par un État prébendier,
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poussent les populations à la révolte. C’est justement ce qui favorise
la montée des extrémismes de tous genres et Bab el Oued ne fait
pas exception :
Les islamistes, sortis très vite de la clandestinité, avaient
naturellement compris le bénéfice qu’ils pouvaient tirer de l’esprit
rebelle, du malaise et du désarroi des jeunes qui en avaient sur
le cœur et qui avaient pas mal de comptes à régler à l’État honni,
pourvoyeur de corruption, de sous-développement, et gardien
de l’omniprésence du FLN devenu une grosse administration
bureaucratique (126).

Conclusion
	On a pu le voir, la littérature permet de libérer l’imagination et
même l’imaginaire de Merzak Allouache. Son recours au roman, à
un siècle où semble triompher la technologie, montre s’il en était
encore besoin que chaque outil de communication a ses limites,
et qu’il est illusoire, à une époque où l’audiovisuel envahit tous les
espaces, de penser que tout est reproductible sur des écrans dont
les logiques marchandes peuvent en réalité mutiler l’expression.
	Un tel retour à l’écrit de la part de Merzak Allouache est d’autant
important que sans le dire expressément, il est un cinéaste engagé,
c’est-à-dire un cinéaste qui perçoit son art comme un outil politique
de transformation. Or, pendant longtemps, les cinéastes africains ont
considéré que le meilleur moyen de communiquer avec les masses
était l’image, ainsi que l’indiquent la plupart des interviews d’un
Sembène Ousmane par exemple (à������������������������������������
titre d’exemple, lire « Allocution
de Victoria » dans Niang, 1996
�����������������������������������������
: 238-245). Or, le cinéma, pas plus
que la littérature, de langue française en plus, n’est réellement
accessible aux masses africaines. Sans vouloir reposer l’éternel
problème de la sociologie de la réception des productions culturelles
en Afrique, on pourrait se demander si le romancier algérien ne se
trompe pas de vocation.
Cette question ne mérite peut-être même pas d’être posée.
Mais ce qui est important dans le cas de la réécriture romanesque
qu’opère Allouache, c’est l’expérience de la liberté. En laissant son
imaginaire vagabonder à travers les aventures des personnages,
en reprenant les potins du quartier qu’il n’aurait pas pu reproduire
dans le film, le cinéaste effectue ainsi une sorte de parallèle entre
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la liberté de l’imaginaire et la liberté civile en Algérie, car c’est ce
qui y manque le plus.
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de l’Université d’Ottawa, 2005). Financées par le Conseil des recherches en sciences
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